De Kunst van Positioneren by Parie, Y.
De Kunst van Positioneren





































Cursus: BA Eindwerkstuk, blok 4 2009/2010






In Nederland is er eigenlijk iets heel bijzonders aan de hand. Kunstenaars en kunstinstellingen hebben de mogelijkheid ondersteuning te ontvangen van de Nederlandse overheid. Ondersteuning in de zin van het geven van structurele subsidies of het beschikbaar stellen van openbare ruimtes.​[1]​

De afgelopen jaren heb ik me, tijdens mijn studie Theater,- en danswetenschap te Utrecht, steeds verdiept in de verschillende kunstdisciplines en het cultuurbeleid van de overheid. Het overheidsbeleid heeft voor de verschillende deeldomeinen op het gebied van kunst gevolgen. Dit heb ik niet alleen tijdens mijn studie ondervonden, maar ook in de praktijk. Dansgezelschappen die hun artistieke keuzes lieten bepalen door een cultuurnota en theatergroepen die hun beleidsplan aanpasten zodat ze net wel binnen de infrastructuur van de overheid vielen. Daarom vind ik het van belang en interessant om het overheidsbeleid te relateren aan de kunsten. Door dit te onderzoeken zal ik meer inzicht krijgen in hoe kunstenaars zich positioneren. 
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In het begin van 2009 is de nieuwe cultuurnota 'Kunst van leven' van kracht geworden. Deze vierjaarlijkse nota heeft een andere invulling dan voorgaande cultuurnota's. Het Rijk verstrekt voortaan subsidies aan een beperkt aantal culturele instellingen die aan de voorwaarden van innoveren, participeren en cultureel burgerschap voldoen. Volgens de Raad voor Cultuur heeft de invoering van deze basisinfrastructuur vergaande gevolgen voor de door het Rijk gesubsidieerde podiumkunstinstellingen.​[2]​ De daadwerkelijke gevolgen worden vervolgens niet door de Raad van Cultuur genoemd. Culturele instellingen die buiten de basisinfrastructuur vallen kunnen voor subsidies eventueel terecht bij de provincie, bij de gemeente of bij de fondsen. Of kunstenaars kiezen ervoor om buiten de gesubsidieerde structuur te werken. Welke positie een instelling of kunstenaar ook inneemt ten opzichte van het overheidsbeleid, het heeft gevolgen voor de keuzes die ze maken of die ze kunnen maken.
	Toneelgezelschap Maatschappij Discordia is een gezelschap dat vanaf 2009 weer is opgenomen in de ondersteunende infrastructuur van de overheid. Dit betekent dat het overheidsbeleid gevolgen heeft op de werkwijze van dit gezelschap. Daarnaast kreeg Maatschappij Discordia tot 2001 structurele rijkssubsidie, gedurende de cultuurnota van 1997-2000. Van 2001 tot 2009 kreeg het gezelschap geen ondersteuning van de overheid. In die laatste periode ging het gezelschap door met het vertonen van theaterstukken. Nu is het juist interessant om te onderzoeken hoe de artistieke keuzes van dit gezelschap in de verschillende periodes tot stand kwamen, met en zonder overheidssubsidie. En wat nu precies de invloed van het cultuurbeleid op de werkwijze van het theatergezelschap was. Het doel van mijn onderzoek is om meer inzicht te krijgen in hoe een theatergezelschap zichzelf positioneert en wat voor invloed het kunstbeleid van de overheid daarop heeft. De centrale onderzoeksvraag luidt als volgt:

‘Hoe verhoudt de positionering van Toneelgezelschap Maatschappij Discordia zich tot het Nederlandse cultuurbeleid van 1997 tot 2010?’


Om de positionering van Maatschappij Discordia beter te begrijpen, is een inbedding in het theoretisch veld noodzakelijk. Allereerst beschrijf ik aan de hand van Latours Actor-Network- Theorie​[3]​ het kader waarbinnen de positionering van Discordia tot stand komt. Latours metaforen over actoren, netwerken en de verbindingen daartussen gebruik ik om de uitkomst van het onderzoek uit te leggen. De theorie van Latour vul ik aan met Gielens cultuursociologische analyse naar kunst in netwerken​[4]​. Gielen relateert namelijk de Actor- Network-Theorie van Latour aan de kunsten. Vervolgens leg ik uit hoe Maatschappij Discordia als een actor netwerk te zien is. Ten slotte besteed ik aandacht aan Becker en Alexander. In Art Worlds​[5]​ geeft Becker zijn visie over de betrokkenheid tussen de overheid en de kunsten. Alexander doet dit ook in haar onderzoek naar de sociologie van de kunsten.​[6]​ 
	Na de beschrijving van dit brede theoretisch draagvlak spits ik me toe op één theatergezelschap, namelijk Maatschappij Discordia. Via een historische vergelijking onderzoek ik de verschuivingen in de positionering van het toneelgezelschap. Om tot een antwoord op de hoofdvraag te komen, pas ik kwalitatieve onderzoeksmethoden toe. Deze methoden zijn gericht op bronnenonderzoek. Het is van belang om erachter te komen welke beslissingen Discordia in de verschillende periodes heeft genomen, omdat ik zo meer inzicht krijg in de werkwijze van het toneelgezelschap. Hiervoor ga ik als eerste gevoerde discussies, speellijsten, beleidsplannen en reacties op adviezen analyseren en vervolgens interpreteren. Daarnaast beschrijf ik de hoofdpunten uit de cultuurnota’s van 1997-2000: ‘Pantser of Ruggengraat’, 2001-2004: ‘Cultuur als Confrontatie’, 2005-2008: ‘Meer dan de som’ en 2009-2012 ‘Kunst van leven’. Om tot een volledig antwoord te komen en verbanden te kunnen leggen, verwerf ik informatie uit een diepte-interview met Miranda Prein van Maatschappij Discordia. 
	Met dit onderzoek doe ik een uitspraak over de werkwijze van theatergezelschap Maatschappij Discordia. Het geeft daarnaast ook meer inzicht in wat voor invloed het cultuurbeleid van de overheid kan hebben. Het is maatschappelijk gezien interessant om hiernaar te kijken, omdat er veel kunsten in Nederland gesubsidieerd worden. Omdat dit onderzoek een nieuw fenomeen is in wetenschappelijke discussies is het relevant om uit te voeren. Er zijn wel wetenschappelijke onderzoeken gedaan naar kunstnetwerken en het cultuurbeleid van overheden, maar nog niet wat voor invloeden beide op elkaar hebben. Het geeft een opstap voor verder onderzoek op dit gebied.




De inzichten van de Actor-Netwerk-Theorie (ANT) van Latour bieden het belangrijkste kader voor de rest van dit onderzoek naar de positionering van Maatschappij Discordia. Onder het begrip positionering versta ik de positie dat een Actor-Netwerk aanneemt. Bij Discordia gaat het dan om hoe ze is samengesteld en welke werkwijze ze hanteert. De positie die het theatergezelschap inneemt, wordt bepaald door de keuzes die het maakt. Dit kunnen artistieke of niet-artistieke keuzes zijn. Van artistiek-inhoudelijke keuzes tot het aantal keer opvoeren van een stuk in een bepaalde stad. Het innemen van een positie is daarbij gericht op de eigen identiteit, de samenstelling en de verbindingen die het gezelschap aangaat. Als verbindingen veranderen, verandert de samenstelling van Maatschappij Discordia en daarmee ook de positie.
De ANT gebruik ik omdat Latours metaforen over actoren, netwerken en de verbindingen daartussen houvast bieden bij de bespreking van de noodzakelijkheid van bepaalde verbindingen voor het bestaan van het Actor-Netwerk Discordia. Daarnaast helpt de ANT om de veranderingen in de verbindingen en daarmee in de samenstelling van Maatschappij Discordia te begrijpen. Omdat de ANT een vocabulaire geeft van waaruit een eigen route ontwikkeld kan worden, kan ik bekijken hoe de werkwijze van Discordia zich verhoudt tot het cultuurbeleid van de overheid. 


2.2 De Actor  Netwerk Theorie van Latour
	
In Reassembling the Social​[7]​ herdefinieert Latour het sociale door terug te gaan naar de originele betekenis ervan. Dit doet hij door afstand te nemen van de traditionele sociale wetenschap. Het sociale kan namelijk volgens hem niet geconstrueerd worden als een vorm van materiaal of domein. Latour wil daarom connecties en verbindingen opsporen en samenvoegen. En daarmee wil hij de vastgelegde waarden in de huidige sociologie doorbreken en op zoek gaan naar (nieuwe) associaties. Zo kan een socioloog beter bepalen hoe een gemeenschap zich vormt en waar het uit bestaat.​[8]​ Aan de hand van de Actor-Netwerk-Theorie kunnen sociologen associaties maken en verbindingen traceren. De ANT is er dan vooral om iets te herpresenteren en vorm te geven. Het is een hulpmiddel om iets te omschrijven en het is niet datgene dat wordt beschreven.​[9]​ Oftewel: de ANT geeft geen algemene uitleg over een fenomeen om er vervolgens sociaal handelen mee te verklaren. 
Om een fenomeen uit te kunnen leggen, heeft Latour het over de ANT. Ten eerste moeten er volgens hem actoren aanwezig zijn. Zijn definitie van een actor is:

‘Any thing that does modify a state of affairs by making a difference is an actor’​[10]​

Een actor is geen actor als het geen verschil maakt.​[11]​ Niet alleen mensen zijn actoren, maar ook objecten. Sociale actie wordt namelijk ook bepaald door objecten als een zeep of een mes. Zij transporteren de actie door een eigen type actie in te zetten.​[12]​ Latour benadrukt in Reassembling the Social dat het van belang is om de actoren te volgen en te bekijken welke sporen ze achterlaten bij het vormen en ontvormen van een groep. Alleen op die manier wordt duidelijk hoe de transformatie van een input naar een output in elkaar zit.​[13]​ 
	Ten tweede is er het netwerk. Latour geeft aan dat een netwerk een concept is, waarmee iets te beschrijven is. Het is het spoor dat wordt achtergelaten door een passant of entiteit. Een netwerk is datgene dat overblijft naar wat de actoren met elkaar verbindt.​[14]​ Volgens Latour is een netwerk:

‘A string of actions where each participant is treated as a full blown mediator.’​[15]​

Het behandelen van een actor als een volledige mediator is volgens Latour noodzakelijk. Een actor functioneert namelijk onvoorspelbaar en laat zijn input transformeren naar een bepaalde output. Als mediator transformeert, vertaalt, wijzigt en vervormt de actor de betekenis van de elementen die hij (over)draagt.​[16]​ Het onderzoeken van de transformaties en hoe een input een output wordt, is van belang om een Actor-Netwerk beter te begrijpen.
Hierdoor is een netwerk een proces waarbij er allerlei verbindingen worden gemaakt. Als dit niet gebeurt, zal een netwerk ophouden met bestaan.
Door de actoren en een gecreëerd netwerk met elkaar te verbinden, kan er een overzicht in kaart gebracht worden. Daarbij is het ook nodig om de elementen die al in de situatie aanwezig zijn op te sporen. Deze gaan namelijk samen met interactie tussen actoren. Deze elementen komen uit een andere tijd, van een andere plaats en van andere entiteiten. Deelnemers, voorschriften en vastgestelde regels zijn daar voorbeelden van.​[17]​
	Verder ziet Latour kunst als een entiteit met een eigen regiem. Zo ook de economie en de politiek. Hoewel deze entiteiten een eigen Actor-Netwerk hebben, zijn ze onderling met elkaar verweven. Daarnaast kunnen ze ook naar elkaar worden getransformeerd. Zodra er een verandering plaatsvindt in een netwerk, dan heeft dat gevolgen voor het andere netwerk. Iedere verbinding die er bij komt of juist wegvalt, zorgt voor een nieuwe afbakening van de ruimte. Door verschillende vervormingen en veranderingen blijven netwerken levendig en dynamisch.​[18]​ 


2.3 De Actor Netwerk Theorie in de kunsten

Latour geeft met zijn ANT een vocabulaire dat doorgetrokken kan worden naar de kunsten. Om tot een juist overzicht te komen van een netwerk is het van belang om de juiste vragen erbij te stellen. Te Heesen doet dat in haar artikel “News, Paper, Scissors”​[19]​, waarin ze het netwerk van krantenknipsels onderzoekt. Om het verzamelen van krantenknipsels te begrijpen, is het volgens haar noodzakelijk om alle verbindingen te traceren. Een object als een krantenknipsel kan nooit zomaar bestaan. Er zit een collectief achter.​[20]​ Volgens te Heesen is het nodig om vragen te stellen als: hoe is iets samengesteld? Welke collega’s maken er gebruik van? Waar is het geproduceerd? Op deze manier ontstaat er een landschap aan objecten en plaatsen dat iets zegt over een netwerk. 
	
Gert Keunen plaatst in zijn artikel ‘Work in process’​[21]​ de Actor-Netwerk-Theorie van Latour naar artistieke netwerken. Hij past de algemene uitgangspunten van de ANT toe op de studie van muzikale netwerken. Hij veronderstelt enerzijds dat kunst niet gemaakt kan worden zonder de geaccumuleerde betekenissen die stijlen, smaaksystemen, programma’s, concertzalen, ondernemers en instituties eraan geven. En anderzijds dat een kunstwerk voortdurend een transformatie ondergaat.​[22]​ In een artistiek netwerk maakt een kunstenaar continu keuzes. Telkens maakt hij een artistieke werkelijkheid aan, die uit verschillende mogelijkheden bestaat. Het eindresultaat bevat dan een relatief contingent bestaande uit die gemaakte keuzes.​[23]​ Omdat het kunstwerk als een geheel naar buiten komt, is het voorafgaande proces niet direct zichtbaar. Om het uiteindelijke kunstwerk te begrijpen, ofwel de artistieke keuzes van Discordia te begrijpen, is het nodig om het volledige proces te onderzoeken en in kaart te brengen. 
	Het is volgens Keunen noodzakelijk om de impact van buitenaf die de kunstenaar tot handelen aanzet te onderzoeken. Invloeden van buitenaf vormen een artistiek netwerk, met zijn eigen leesbaarheid en interpretatiekader. De creatie van een kunstwerk wordt collectief gecreëerd. Iedere keer als een muzikant andere verbindingen aangaat, verandert het kunstwerk.​[24]​

Gielen richt zich met zijn onderzoek Kunst in Netwerken​[25]​ ook op de ANT van Latour. Hij koppelt de Actor-Netwerk benadering aan onder andere de beeldende kunst. Binnen de beeldende kunst zijn stabiele en onstabiele verbindingen aanwezig. Deze verbindingen maken een netwerk.​[26]​ Voor de ANT kunnen ideologie, waarden, artistieke inspiratie, geld en inhoudelijke aannames een netwerk verbinden en creëren.​[27]​ Aan de hand van de vernetwerking van de beeldende kunstenaar Jan Hoet, toont Gielen aan dat een netwerk ontstaat door de verbindingen die de kunstenaar aangaat. Bij Jan Hoet gebeurde dat via tentoonstellingen, het verwerven van kunstwerken en  kunstcollecties. Deze knooppunten hadden allen andere verbindingen met personen, plaatsen, bezoekers en politici. Zo werd het netwerk van Hoet steeds uitgebreid, veranderd en aangepast.​[28]​ De ene keer had Hoet connecties met een museumdirecteur die veel van zijn werken wilde tentoonstellen. De andere keer had Hoet een vriendschapsrelatie met een collectioneur, zodat een aantal van zijn werken werden verkocht. Deze voorbeelden laten zien dat Hoet door de verschillende verbindingen en connecties andere artistieke keuzes ging maken.​[29]​

2.4 Maatschappij Discordia als Actor Netwerk

Voor het begrijpen van de werkwijze van theatergezelschap Maatschappij Discordia, kijk ik naar alle verbindingen die het gezelschap aangaat. Bij Discordia viel de verbinding met subsidiegelden en het daaraan vastzittende overheidsbeleid weg. Het heeft er alleen niet voor gezorgd dat het netwerk verdween. Dit betekent dat de actoren van het Actor-Netwerk Discordia andere verbindingen aangingen om te blijven bestaan. Het bestond dus niet volledig uit een connectie met het overheidsbeleid, anders zou dit netwerk zijn vervallen.
	Als een actor als mediator de betekenis van elementen transformeert, vertaalt, wijzigt en vervormt, hoe zit dat dan als een actor opeens wegvalt en geen invloed meer heeft op een verbinding? Verandert daardoor het gehele netwerk of worden er nieuwe verbindingen gezocht die weer tot een andere output leiden? En hoe zit dat dan bij Discordia? Als een actor wegvalt, en dan gaat het hier om subsidie, kunnen er dan andere associaties gemaakt worden?





2.5 De invloed van beleid op netwerken

Volgens Becker vertoont een kunstwerk altijd tekens van het netwerk waarin het zich bevindt.​[30]​ Dit is bij Maatschappij Discordia ook het geval. Zij bevindt zich in een netwerk waar nieuwe verbindingen worden gemaakt en andere verbindingen wegvallen. Dit heeft beide invloed op hoe zij zich positioneren. Becker betoogt dat het politieke beleid effect heeft op de kunsten. Kunstwerken laten namelijk het resultaat zien van of ze wel of geen ondersteuning krijgen van de regering.​[31]​ Wanneer rijkssubsidie bij een gezelschap domineert over het kunstbudget, moet de kunstenaar de regels van het de overheid overnemen.​[32]​ Omdat de overheid een monopoliepositie heeft, betreft het maken van wetten en beleid, speelt zij altijd een rol in het maakproces van kunstwerken.​[33]​ Becker geeft hiermee een overzicht van waar een netwerk mee te maken krijgt. Hierdoor kan ik een greep krijgen op de organisatieprincipes van kunstproductie. Dat Discordia met beperkingen, stimulansen en voorwaarden in hun artistieke selectieproces, en daarmee hun werkwijze, te maken heeft. Niet alleen door hun eigen netwerk, maar juist ook in wisselwerking met het overheidsbeleid. Dat weer een netwerk op zich is. 




3. De vier verschillende cultuurnota’s

In dit onderzoek staat de verhouding tussen de werkwijze van Maatschappij Discordia en het Nederlandse cultuurbeleid van 1997 tot 2010 centraal. Het is daarom nodig om het cultuurbeleid verder toe te lichten. Aan de hand van beschrijvingen van de verschillende cultuurnota’s en het cultuurbeleid dat ze voor een bepaalde periode presenteerden, kan ik verbanden leggen tussen Discordia en het beleid.
De cultuurnota van 1997-2000 had de naam Pantser of ruggengraat. Deze nota sloeg op twee mogelijke kenmerken van cultuur. Cultureel bewustzijn kon leiden tot een stevige ruggengraat en tot een open zelfbewustzijn. Culturele instellingen moesten open staan voor vruchtbare onderlinge samenwerkingsverbanden.​[35]​ Concreet beleid van de overheid hield in dat er extra accenten werden gelegd op educatie, cultuurbehoud, multiculturele samenleving en internationale profilering. Instellingen moesten ook voldoen aan cultuurspreiding en een sterk regionaal functioneren.​[36]​ Daarnaast waren marktwerking, publieksbereik en pluriformiteit van belang. Podiumkunstinstellingen en theatergezelschappen moesten hier een duidelijk beleid in hebben.​[37]​
	De periode erna bracht de regering de nota Cultuur als confrontatie uit. Binnen deze nota, die van 2001 tot met 2004 liep, kregen vijf thema’s bijzondere aandacht. De speerpunten waren versterking van de programmering, jeugd, cultureel vermogen, culturele diversiteit en culturele planologie.​[38]​ De prioriteiten van staatssecretaris Rick van der Ploeg lagen bij de bevordering van de multiculturele samenleving, het aantrekken van jongeren en nieuwe publieksgroepen, het wervend communiceren met een breed publiek en cultureel ondernemerschap. Instellingen werden beoordeeld op het maatschappelijke bereik van hun activiteiten. ​[39]​
	Met de nota Meer dan de Som plaatste de overheid de periode 2005-2008 in een nieuw perspectief. Niet het maatschappelijke bewustzijn in de cultuur, maar het culturele bewustzijn in de maatschappij moest worden vergroot.​[40]​ De hoofdlijnen waren grotendeels hetzelfde als de voorgaande cultuurnota’s. De staatssecretaris Medy van der Laan gaf wel aan dat het cultuurbeleid gericht moest zijn op alle segmenten van het culturele leven en op een over het land verspreid stelsel van culturele voorzieningen.​[41]​ Enerzijds moest daarom het stedelijke, - en regionale productieklimaat verbeteren. En anderzijds moest er een gevarieerd aanbod gewaarborgd worden door gezelschappen vaak buiten hun standplaats te laten optreden.​[42]​





















Voordat ik de werkwijze van het theatergezelschap in de verschillende periodes ga vergelijken, geef ik een kort overzicht van de geschiedenis van dit gezelschap. Het geeft een beeld van welke artistieke keuzes Discordia maakte en waaruit hun actor-netwerk bestond. De informatie over de ontstaansgeschiedenis en de artistieke uitgangspunten van Maatschappij Discordia vond ik grotendeels in de scriptie ‘ De Spiegel van Discordia’ van Miranda Prein.​[46]​
	Maatschappij Discordia is in 1984 opgericht als ‘Vereniging Maatschappij Discordia’, door Jan Joris Lamers, Titus Muizelaar en Matthias de Koning. Er werd bewust gekozen voor een vereniging, zodat alle medewerkers lid waren en hun eigen bestuur vorm gaven. In de beginperiode waren ongeveer vijftien personen verbonden aan het gezelschap.​[47]​ Vanaf eind jaren negentig bleef er een ‘vaste kern’ over en vond er vaak samenwerking plaats met andere personen. De vaste kern bestond en bestaat nog steeds uit Jorn Heijdenrijk, Matthias de Koning, Annette Kouwenhoven, Jan Joris Lamers en Miranda Prein. 
	Vanaf het begin af aan heeft Discordia dezelfde uitgangspunten gehad. Eén van die punten is dat binnen het gezelschap de toneelspelers alles zelf deden. Van het repertoire kiezen tot aan kaartjes verkopen, het publiek ontvangen, vrachtwagens rijden, decors bouwen, affiches ontwerpen en het licht en geluid bedienen tijdens de voorstellingen. Het ging, en gaat nog steeds, om het bewustzijn dat de keuzes van de toneelspelers mede het toneel bepaalden.​[48]​ Een tweede uitgangspunt was het spelen van repertoire. Van Herzberg en Beckett tot Shakespeare en Brecht. Het gezelschap vond het van belang een voorstelling te blijven spelen, zodat de toneelspeler zijn rol kon blijven ontwikkelen.​[49]​ 
Een ander uitgangspunt was dat Discordia op korte termijn wilde programmeren.  Discordia verkocht een voorstelling pas als hij gemaakt was. Daarnaast wilden ze een voorstelling meerdere dagen achter elkaar programmeren, omdat een productie alleen op die manier vorm kreeg. Het gezelschap speelde op een aantal vaste plekken met hun korte termijn programmering. Zoals de Toneelschuur in Haarlem, de Monty in Antwerpen, de Snijzaal in Utrecht, het Kaaitheater in Brussel en het Grand theater in Groningen. In de eigen stad Amsterdam speelden ze tot 2000 in Felix Meritis. Daarna op het Westergasfabriekterrein of in de Brakke Grond. ​[50]​
De laatste belangrijke eigenschap van dit theatergezelschap was dat ze graag samenwerkte met spelers van andere gezelschappen. Discordia vond het namelijk belangrijk om artistieke initiatieven vanuit allerlei kunstdisciplines samen te brengen. Er was de behoefte om op verschillende manieren te spelen, met verschillende leeftijden en bepaalde stukken bij elkaar te brengen. Dit resulteerde in een voortdurende samenwerking met onder andere ’t Barre Land, Dood Paard, De Roovers, Dito Dito, STAN en Kas & de Wolf.​[51]​ Om de samenwerking meer kracht bij te zetten, richtte Discordia in 1993 de ‘Belgisch Nederlandsche Repertoire Vereeniging De Vere’ en ‘De Republiek’ op. Daarnaast organiseerde ze tot 2001 elk seizoen een ‘Fin de Saison’ om een theaterseizoen af te sluiten. Tijdens een 'Fin de Saison' speelde Discordia zes weken achter elkaar met andere gezelschappen en spelers.​[52]​

De werkwijze van Discordia kreeg vanaf het oprichtingsjaar vorm door de artistieke keuzes die ze maakten. De belangrijkste uitgangspunten waren; het hebben van een vaste kern aan toneelspelers, de toneelspelers doen alles zelf, het spelen van repertoire, het korte termijn programmeren en het samenwerken met andere spelers en gezelschappen. 
De artistieke uitgangspunten zijn grotendeels vanaf de beginperiode tot nu aan toe aanwezig gebleven. 




4.2 De positionering van Maatschappij Discordia van 1997-2000

In de periode van 1997 tot en met 2000 ontving Maatschappij Discordia structureel subsidie van de rijksoverheid en de gemeente Amsterdam. Gedurende de cultuurnota Pantser of ruggengraat positioneerde Discordia zich terwijl ze door de overheid werd ondersteund. Het theatergezelschap kreeg van 1997 tot en met 2000 subsidie omdat de Raad voor Cultuur grote waardering had voor het werk en het oeuvre van Jan Joris Lamers. Hij vervulde een pioniersfunctie voor jonge theatermakers en daar hechtte de Raad veel waarde aan.​[53]​ De Raad meende wel dat de activiteiten sterker geconcentreerd moesten worden op het werk van Lamers.​[54]​
	Het aantal producties tot 2001 was per theaterseizoen hoog. In het theaterseizoen van 1997-1998 waren er zes producties te zien.​[55]​ Met deze producties speelde Discordia meerdere dagen, weken of maanden in Nederlandse en Belgische theaters. De theaters waar ze speelden waren de Toneelschuur in Haarlem, de Snijzaal in Utrecht, Felix Meritis in Amsterdam, de Rotterdamse schouwburg, de Monty in Antwerpen, de STUC in Leuven en het  Kaaitheaterstudio in Brussel.​[56]​ Maatschappij Discordia had een nauwe band met de theaters en het publiek in die steden. Ten eerste maakte het subsidiegeld het voor Discordia mogelijk om te toeren door Nederland en België. Ten tweede kon het gezelschap toeren, omdat de theaters geen vaste programmering hadden. Het was voor de theaters makkelijk om Maatschappij Discordia voor een week of twee weken te programmeren.​[57]​ Dit sloot weer aan bij het uitgangspunt van het korte termijn programmeren van Discordia.
In de theaterseizoenen 1998-1999 en 1999-2000 bracht Discordia respectievelijk twaalf en tien producties uit. Iets meer dan de helft bestond uit eigen producties. De andere helft ontstond in samenwerking met andere gezelschappen.​[58]​ Omdat Discordia het van belang vond om met andere samen te werken, deden ze dat in deze periode. De Nederlandse gezelschappen 't Barre Land en Dood Paard en de Belgische gezelschappen De Onderneming, STAN en de Roovers zagen Maatschappij Discordia als referentiepunt en inspiratiebron.​[59]​ Het was Discordia’s eigen keuze om verbindingen aan te gaan met deze theatergezelschappen. 
Een ander opvallend punt binnen de samenstelling van dit gezelschap was dat ze een vaste kern aan spelers hadden. Daarnaast waren er ook elk seizoen gastspelers van andere gezelschappen. Wat opvalt, is dat er in de theaterseizoenen van 1997 tot 2001 een groot aantal acteurs meespeelden. Van negen tot eenentwintig spelers. De vaste kern van Discordia; Maarten Boegborn, Jorn Heijdenrijk, Matthias de Koning, Annette Kouwenhoven, Jan Joris Lamers en Miranda Prein speelden allen elk seizoen mee. Van één tot zes keer per theaterseizoen.​[60]​ 
	 
Van 1997 tot 2001 positioneerde Discordia zich als een gezelschap dat de Vlaams-Nederlandse artistieke samenwerking vertegenwoordigde.​[61]​ In de artistieke keuzes die Discordia maakte, positioneerde ze met een eigen werkwijze. Centraal stond de autonome relatie die de spelers in onderling overleg aangingen met de tekst. Binnen gemaakte afspraken behield de acteur tijdens de voorstelling zijn vrijheid in zijn doen en laten. Zonder enige repetitie. Dit hield in dat een statische en abstracte tekst op het toneel omgetoverd werd tot een dynamische praktijk.​[62]​ Daarnaast programmeerden ze op korte termijn in een landschap waar theaters hun planningen juist al minimaal een jaar van te voren klaar hadden. Ze speelden niet alleen in Nederland maar ook vele malen in Vlaanderen. Het was hun eigen keuze om zich internationaal te profileren, omdat ze goed konden samenwerken met een aantal Belgische gezelschappen. Hiermee hielden ze nog geen rekening met het cultuurbeleid van de overheid. 
	De verbinding met het Nederlandse cultuurbeleid was er wel. Alleen transformeerde het Actor-Netwerk van de overheid geen elementen naar het Actor-Netwerk Discordia. De vastgestelde regels en voorschriften uit de cultuurnota’s hadden geen invloed op de artistieke keuzes die Maatschappij Discordia maakte. De subsidie die Discordia van de overheid kreeg, was wel van invloed op de werkwijze van het gezelschap. De structurele ondersteuning gaf het gezelschap mogelijkheden om hun uitgangspunten te verwezenlijken. Dit kwam vooral naar voren in de kwantiteit van de producties en de samenstelling van het gezelschap. 

4.3 De positionering van Maatschappij Discordia van 2001-2004

Deze periode kenmerkte zich als de periode waarin het gezelschap geen subsidie meer ontving. Volgens de Raad voor Cultuur leidde de groep een geïsoleerd bestaan en was het repertoirekeuze weinig verrassend. De voornemens van Maatschappij Discordia voor de komende cultuurnota periode waren te globaal en boden geen zicht op nieuwe ontwikkelingen. Daarnaast had het gezelschap volgends de Raad geen functie meer van vernieuwend, onderzoekend en inspirerend ensemble.​[63]​ Omdat continuering van de subsidie slechts zou leidden tot de instandhouding van het Nederlandse toneel, kreeg Maatschappij Discordia geen subsidie meer voor de periode 2001-2004.	
	De stopzetting van de subsidiëring had gevolgen voor de werkwijze van Maatschappij Discordia. Dit was vooral te merken aan de kwantiteit van het aantal voorstellingen en spelers. In de theaterseizoenen die binnen deze cultuurnota periode vielen, maakte Maatschappij Discordia twee tot zes voorstellingen per seizoen.​[64]​ Ze konden niet meer voorstellingen produceren, omdat er geen geld voor was. Het aantal spelers ging van vijftien naar vijf. Volgens Miranda Prein stapten een aantal acteurs op omdat er gewoonweg geen werk meer was.​[65]​ De overgebleven acteurs waren constant actief voor het gezelschap. Ze waren actief met het schrijven van nieuwe beleidsplannen en het aanvragen van subsidie. Af en toe speelden ze, maar dan wel altijd in samenwerking met een ander gezelschap.​[66]​ 
De samenwerking met andere gezelschappen kreeg een andere dimensie, omdat het nu niet meer de vrije keuze was van Discordia maar eerder een noodzaak. Zonder de samenwerking konden ze niet blijven bestaan. Er was namelijk geen geld meer om zelf producties te maken. 
	Een ander gevolg was dat Discordia niet meer zo vaak in Nederland en België op kon treden. De producties concentreerden zich meer op de stad Amsterdam. Hoewel de producties van Discordia jarenlang in het pand van Felix Meritis waren te zien, was dit in deze periode niet meer het geval. Vanwege een conflict met Felix Meritis moest Discordia in het jaar 2000 het pand verlaten. De vaste kern van Discordia had hierdoor geen vaste plek meer om voorstellingen te maken en op te treden.​[67]​ Hierdoor verviel een verbinding met een ander Actor-Netwerk en veranderde Discordia's werkwijze. Er was immers geen geld en geen vaste plek meer. Maatschappij Discordia trok daarna in een pand aan de Driekoningenstraat te Amsterdam. Dit pand beschikte niet over een zaal waar ze konden optreden. 

Uit het gesprek met Miranda Prein kwam duidelijk naar voren dat er geen andere artistieke keuzes waren gemaakt om aan het beleid van de overheid te voldoen. Het gezelschap bleef bestaan uit de vaste kern van vijf acteurs die zich allemaal bleven inzetten voor Discordia. Ze hielden zich vast aan hun eigen visie en manier van theater maken. Het was nog steeds mogelijk om in een kort tijdsbestek een voorstelling ergens te spelen. En dat voor een aantal dagen op rij.​[68]​ Het was daarvoor echter wel noodzakelijk om verbindingen aan te gaan met andere actor - netwerken zoals ’t Barre Land,  Dood Paard en STAN. 
4.4 De positionering van Maatschappij Discordia van 2005-2008

De positionering van Discordia vormde zich van 2005 tot 2008 weer zonder structurele subsidie. In het kader van de Cultuurnota Meer dan de Som vroeg Discordia subsidie aan, maar werd wederom door de Raad voor Cultuur negatief beoordeeld. De Raad oordeelde negatief omdat Maatschappij Discordia vrijwel onzichtbaar was voor het publiek. Daarnaast constateerde de Raad dat het gezelschap niet op de kritieken van het vorige advies was ingegaan.​[69]​
	De werkwijze verliep in deze periode ongeveer hetzelfde als de periode 2001-2004. Het aantal acteurs bleef uit de vaste kern bestaan. De vaste kern werd per productie aangevuld door samenwerking met ’t Barre Land of Dood Paard. Omdat Maatschappij Discordia niet genoeg financiële middelen tot haar beschikking had, kon ze twee tot drie producties per seizoen realiseren.​[70]​ Hierdoor ontstond er weer een verbinding met andere gezelschappen, zodat de artistieke keuzes van Discordia veranderden. Discordia moest namelijk de artistieke keuzes van de andere gezelschappen navolgen. 
	Volgens Prein vroeg Discordia tussen 2005 en 2008 tweemaal een projectsubsidie aan. Hun werkwijze paste zich enigszins aan om aan de eisen van de projectsubsidie te voldoen. Bij een projectsubsidie gaat het er om dat er subsidie gegeven wordt gegeven aan een uitgedacht project. Aangezien Maatschappij Discordia nooit van te voren wist welke stukken ze gingen spelen, moesten ze voor de subsidieaanvraag een uitzondering maken. Wat gingen ze spelen, met welk thema, met welke spelers en waar? ​[71]​ Het was voor Maatschappij Discordia nodig om projectsubsidie aan te vragen, omdat ze geen andere vormen van inkomsten genereerden. Hierdoor gingen ze een verbinding aan met een ander Actor-Netwerk, namelijk de provincie. Dit netwerk met haar eigen actoren en regels, transformeerden een aantal regels naar dit gezelschap toe. Hierdoor veranderde hun werkwijze van op korte termijn programmeren. 

Maatschappij Discordia vroeg in de periodes 2001-2004 en 2005-2008 alleen subsidie aan bij de rijksoverheid en de gemeente Amsterdam, omdat deze vorm van structurele subsidiëring de meeste vrijheid geeft.​[72]​


4.5 De positionering van Maatschappij Discordia van 2009-2012

In 2009 werd Maatschappij Discordia weer toegelaten in de subsidiesystematiek van de gemeente Amsterdam en het Nederlands Fonds voor Podiumkunsten+. De gemeente Amsterdam nam het theatergezelschap in hun kunstenplan op, omdat zij in het Amsterdamse theaterlandschap weer ruimte wilde creëren voor een artistiek gezelschap dat zich voornamelijk richt op inhoud, dramaturgie en verdieping.​[73]​ Volgens de gemeente dwong de gedrevenheid van Discordia respect af: “de gedrevenheid van Discordia, dat het acht jaar met hulp van bevriende gezelschappen en theaters zonder subsidie heeft uitgehouden, dwingt respect af” en “de stijl van Discordia is consequent. Met zijn specifiek dramaturgische tekstbehandeling onderscheidt het zich van andere gezelschappen”.​[74]​
	Het Nederlands Fonds voor Podiumkunsten+ beoordeelde Maatschappij Discordia als een gezelschap dat het Nederlandse theaterlandschap kleur gaf. De commissie van het fonds vond het van belang dat het gezelschap haar werk kon voortzet. De commissie was van mening dat “Maatschappij Discordia heeft laten zien dat zij na acht jaar zonder subsidie nog altijd veerkracht vertoont. Deze overtuiging van de commissie wordt nog versterkt door het geïnspireerde beleidsplan. De groep maakt in het plan duidelijk dat de financiele ondergrenzen zijn bereikt. Zonder structurele subsidie zullen de activiteiten van Maatschappij Discordia uiteindelijk toch verdwijnen.” ​[75]​
	De redenen dat het gezelschap weer in aanmerking kwam voor subsidie waren doorzettingskracht, het belang van hun repertoire voor het Nederlandse theaterlandschap, het vasthouden aan de eigen visies en artistieke keuzes en het belang van financiële ondersteuning om te blijven voortbestaan.

Maatschappij Discordia hanteerde bij de subsidieaanvraag nog steeds dezelfde uitgangspunten als voorheen. Ze liet alleen merken dat ze aan ‘educatieve’ en ‘marketing’ eisen van de overheid wel wil voldoen, maar dat het niet gaat met dit gezelschap. Volgens Prein is het gezelschap ten eerste te klein om een hele afdeling educatie en marketing in dienst te nemen. En ten tweede past publiciteit niet bij de artistieke visies die het gezelschap uit draagt. Het gaat hen niet om het aantrekken van zo veel mogelijk publiek, maar om te kunnen en blijven experimenteren.​[76]​ Ook hier wordt weer duidelijk dat Maatschappij Discordia zich niet laat beïnvloeden door het cultuurbeleid van de overheid. 
	De subsidie maakt het voor Discordia mogelijk om weer eigen voorstellingen te produceren en samenwerkingsverbanden op te zetten. De vaste kern kan blijven werken en ze kunnen op zoek gaan naar een nieuwe eigen plek voor het creëren en spelen van voorstellingen. 







4.6 Een vergelijking tussen de verschillende periodes

Met het verstrekken van subsidie aan Maatschappij Discordia heeft de overheid wel degelijk invloed gehad op de werkwijze en de samenstelling van het gezelschap. Dat kwam naar voren in de kwantiteit. De subsidie bood het gezelschap namelijk een draagvlak om producties te kunnen realiseren. Te zien was dat Discordia tijdens het hebben van een grotere financiële infrastructuur meer toneelstukken kon opvoeren dan tijdens de subsidieloze periode. Zonder de subsidie zijn ze van vijftien tot twintig naar twee tot zes toneelstukken gegaan. 
	Daarnaast konden ze met subsidie op meerdere plaatsen in Nederland en België spelen. Hierdoor waren ze niet alleen op de gemeente Amsterdam gericht. Dit kwam niet alleen door de invloed van subsidiegeld. Het was hun eigen keuze om met een aantal theaterzalen samen te werken en te komen spelen. En zich grotendeels te richten op Amsterdam. Hogere inkomsten maakte het wel makkelijker om in België, Haarlem, Utrecht en Rotterdam te spelen, maar het was niet de hoofdoorzaak. De belangrijkste reden was dat ze niet voor één avond in een theater wilden staan. Alleen deze theaters stonden er voor open om Discordia meerdere avonden welkom te heten. 
	In de periode 2001-2008 bleef de vaste kern van spelers over en Discordia blijft daar na 2009 mee werken. In deze periode moest het gezelschap verbindingen aangaan met andere theatergezelschappen, omdat ze anders niet zouden overleven. Met subsidie konden ze wel eigen producties en uitvoeringen presenteren, zonder enige hulp van buitenaf. Overheidsbemoeienis had dus indirect invloed op de inhoudelijke artistieke keuzes die ze maakten. Wel of niet met andere gezelschappen samenwerken, betekende namelijk een andere invloed van een discipline of actor op het netwerk. 
 
De verbinding van Maatschappij Discordia met het Actor-Netwerk overheid zorgde niet voor een transformatie van kenmerken van de overheid naar het theatergezelschap. De overheid droeg alleen subsidiegeld over naar het Actor-Netwerk Discordia, zodat het gezelschap op kwantitatieve eigenschappen vooruit ging. De artistieke keuzes, de samenstelling en de werkwijze werden allen door het geld in actie gezet en veranderd. Voor de subsidiestop kon Discordia veel voorstellingen maken in samenwerking met meerdere spelers. Na de subsidiestop kwamen er twee of drie voorstellingen per jaar uit. Dit waren allen co-producties omdat ze genoodzaakt waren om met ander gezelschappen samen te werken. 
Het geld vormde de groep tot een bepaalde hoogte. Het bleef immers ook bestaan zonder het geld. 








Uit het voorgaande is gebleken dat Discordia zich met hun positionering vooral verhield tot de eigen artistieke keuzes en de samenwerkingsverbanden die ze aangingen met andere gezelschappen en theaters. In eerste instantie lijkt het zo te zijn dat de werkwijze minimaal werd beïnvloed door het overheidsbeleid. Maar dat blijkt niet zo te zijn.
 Van directe invloed was het wel of niet wegvallen van de structurele subsidie. Hierdoor veranderde de kwantiteit van voorstellingen en spelers. Als er subsidie beschikbaar was dan waren er meer spelers en voorstellingen aanwezig. Een verschuiving in de kwantiteit veroorzaakte een verschil in de Actor-Netwerk Maatschappij Discordia. Er werden namelijk andere verbindingen gemaakt. De verbinding met de overheid was weg, maar hierdoor moesten ze zelf op zoek naar andere connecties om te blijven bestaan. 
	Van indirecte invloed was het daadwerkelijke beleid van de overheid. Het gezelschap hield geen rekening met de gestelde eisen van het Rijk of de gemeente. Maar de overheid veranderde met haar beleid wel het Nederlandse theaterveld. En een verandering in het veld betekende ook een verandering voor Discordia. Discordia moest andere keuzes maken, omdat theaters niet meer het risico wilden lopen om op korte termijn te programmeren. En gezelschappen waren niet meer in staat om samen te werken. Vanwege het Nederlandse cultuurbeleid vielen vaste connecties weg en veroorzaakte dat een verschuiving in het Actor-Netwerk Discordia. 

De positionering van Maatschappij Discordia verhoudt zich dus direct, indirect en niet tot het Nederlandse cultuurbeleid. Ze lieten zich meer niet beïnvloeden door het beleid dan wel. Het theatergezelschap maakte steeds eigen keuzes waar ze zich aan vasthield. Het Actor-Netwerk Discordia kon dus ook blijven bestaan terwijl vele verbindingen wegvallen. Het ging om de actoren die iets teweeg brachten bij anderen en acties lieten ontstaan. Toen de subsidie wegviel, ging het ook om de gedachte dat Discordia bleef bestaan. Deze gedachte gaf de vaste kern kracht om een aantal keer een voorstelling te produceren en te blijven strijden voor het voortbestaan van het gezelschap. 
De connecties met andere Actor-Netwerken zorgden voor een transformatie van hun eigen netwerk. Hoewel de artistieke keuzes van Maatschappij Discordia als belangrijkste bindmiddel functioneerden, waren de samenwerkingsverbanden voor Discordia cruciaal om te blijven bestaan. 
 
Een laatste directe verhouding van Maatschappij Discordia tot het Nederlandse cultuurbeleid is dat het gezelschap het overheidsbeleid beïnvloedde. Andersom bekeken heeft niet alleen het cultuurbeleid Discordia beïnvloed, maar heeft Discordia het overheidsbeleid beïnvloed door niet te voldoen aan alle gestelde eisen, en toch opgenomen te worden in de subsidiëringsystematiek van de Fonds voor de Podiumkunsten en het Amsterdamse gemeentebeleid. Het gezelschap behield haar eigen visie en verhield zich ook zo tot de overheid. De verbinding tussen de twee Actor-Netwerken bestond, alleen transformeerde Discordia haar visies en belangen naar het Actor-Netwerk van de overheid in plaats van andersom. 
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